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М. l(атgнян 

ПОНЯТИЕ ТОНАЛЬНОСТИ В СОВРЕМЕННОМ 
ТЕОРЕТИЧЕСКОМ МУЗЫКОЗНАНИИ 

В 20-е годы советский теоретик В. М. Бе.'lяев писал: 
«Есть ряд проблем в области философии и истории музы .о 
ки, разрешение которых расчистило бы дорогу для му­
зыкальной мысли, остановившейся в· поступательном 
движении. Главная из них: установление и доказатель­
ство единого принципа эволюции гармонического музы­

кального мышления ... Современная музыка есть музы­
ка гар~оническая. Проблема ее развития есть проблема 
развития гармониИ». 

Эти слова предельно точно .отразили направление 
мыслей музыкантов начала ХХ века. Действительно. 
щюблема гармонии находится в самом центре внимания. 

Возникновение ее связано с тем, JJ:тo целый ряд явлениi% 
в гармонии нашего времени не укладывается в рамю1 

мажоро-мИнорной тональности и с ее позиции не могут 
быть объяснены. Если все же удастся выявить точки 
соприкосновения со старой ·тональностью, то такое 
объяснение будет лишь частичным и ничего не даст для 

• осознания специфики нового в современной гармонии. 
Если же это не удается, то .констатируется отсутс1вие 

характерных признаков· старой тональности. А это, во• 
первьrх, затрудняет анализ 11рочих аспектов музыкал~· 

52 

. ( 

ноrо пронзведения, а во-вторых, иногда приводит к ошп­

бочной его оценке, так как ему отказывают в лmичесrю'll 
начале, органи~ующем целое. Итак, важнейший аспеп 
проблемы связан с выявленнем музыкально-логической 
функции современной тональности, которое позволит 
дать научно аргументированную эстетическую оценку 

nронзведения. Другой аспект проблемы связан с те:\-1, 
что в современной музыке отсутствует единая унив~р 

сальная система организации. Тональная структура про­
изведения очень часто становится носительницей инднви· 
дуальных черт~ отличных от черт других произведений. 
Одним из следствий большого разнообразия явлений 
оказывается крайне противоречивое понимание самnго 
термина «тональ~ность». Таким образом, во второй 
аспект общей nроблемы тональности составной частью 
входит. проблема понятия тональности. 

В ХХ веке обиаружились две противоположiiЫе тен­
денции во взглядах на современную гармонию, на проб­
лему тональности в новой музыке .. Согласно первой­
понятие тональности сводится к мажору и минору, а 

следовательно, факт существования тональности в lю­
вой музыке ХХ века отрицается. Многие музыканты, 
даже сами композиторы констатировали разрушение. 
мажоро-минорной тональности·, видя в этом новый заrю­
номерный этап развития музыкального мышления. 
Такой взгляд на новую музЫку и судьбу тонального 
принципа в связи с ней преобладал в первые десятиJJе 
тия ХХ века . 

Од,!fИМ из пер~ых, кто указал на кризис мажоро-ми­
норнон тональнон системы, был Танеев. В отхоле от 
старой тональности он видел проЯвление объективного 
nроцес~а эвалюции. Во введен.ии к своему труду «Поrt­
вижнои контрапункт строгого письма» ( 1906) он писа rr: 
«Заступившая место церковных ладов, наша тональная 
система теперь в свою очередь перерождаетrя в новую 

систему, которая стремится к уничтожению тонаЛь-
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ности»1 • Не описывая характера «Новой системы», но 
угадывая в ней большую роль тематпчеСiюго фактора в 
организации звуков, Танеев nротивопоставляет ее 
тональной, «которая группирует ряды аккордов вокруг 
од.ного центрального тонического аккорда ... грущшрует 
все второстепенны~ тональности вокруг главной2 или 
«Объединяющей тональности»3 . 

Осознанное стремление к nреодолению рамок старой 
тональности как в собственном творчестве, так· и· в 
творчестве других композиторов-современников, подчер­

кивали Дебщсси, Барток, Стравинский и другие. «Музы- .. 
ка наших дней решительно устремлена к атональности. 
Все же, nо-видимому, неправильно, что тональный приl-l­
цип понимается как абсолютный антипод атональности. 
Последняя есть CKQpee следствие постепенного развития 
тональности»,- так думал в 20-е годы Барток4 : 

В «Музыкальной nоэтике» Стравинский писал: «Мы 
не веруем более в а б с о л ю т н у ю ценность мажо~ 
ро-минорной системы, основанной· на том, что музыкове­
ды называют шкалой С ... Тональная система умерла» 5• 

Ясно, что во всех этих выборочно приведеиных выс­
казываниях под тональностью понимается тональность 

мажора и минора. Поэтому, естественно, что вся так 
· 1-~азываемая Новая музыка воспринималась как выхо­
дящая за ее пределы. 

. Отрицанию тональности противопоставлена другая 
тенденция, которую можно охарактеризовать как обна­
ружение иных возможностей и форм проявления тональ-

1 С. И. Т а н 'е е в. «Подвижной контрапу~кт строгого письма:.. 
м., 1950, с. 9. 

2. Там же, с. 8. 
3 С. И. Т а н е е в. Материалы и документы, т. 1, с. 225. 
4 «Melos». Bela Bartбk. Das Proвlem der neuen Musik. 1920, 

s. 107. 
s «И. Ф. Стравинский:.. Сбор\!Щt .. l\1., 1973, с. 30. 

ноrо nринцИла и усмотрение последНеJ:"О там, где сдух 
начала столетия должен был бы непременно его отвер• 
гать 1 • Вы~казываниям о разрушении тональности теория 
средних десятилетий ХХ века nротивопоставила попыт­
ки осознать закономерности современного муз~IКальноrр 

мышления с позиций на-:юпленного слухового- компо­
зиторского и слушательского опыта, с иных эстетических 

позиций, отстаивая жизнеспособность тонального прин­
цила и целесообразность применения понятия «тонал~­
ность». Образовался своего рода парадокс: в начале 
века судьба тональности считалась решенной, а сегодня, 
когда, казалось бы, этап Преодоления остался далеко 
позади, вновь встала про(>лема тональности в ХХ ·веке. 
Так «умерЛа» ли тона11ьность? Что же тогда . называть 
тональност.ью? 

Сравнивая две тенденции - негативl'tую и позитив­
ную в от~;~ошении тональности, можно сделать первона­

чальный вывод о неравнозначности смысла, вкладывае­
мого в слово «тональность». Но равнозн.ачности нет и 
в области позитивного отношения к явлению тональ­
ностИ. Сегодня ск-азать, что произведение тонально -
значит, либо ничего не сказать, либо сказать очень мало 
для понимания того, о чем именно ирет речь. Красно­
речивым свидетельством этого с:;лужит тот факт, что 
музыкальная теория ХХ века выдвинула целую группу 
новых тонально,стей: «новый принцип тональности» на· 
основе «синтетаккорда» у Рославца, «полярность» Стра~ 
nинского, · «пантональность» Шёнберга, «тональность с 
рассредоточенной тоникой» Тараканова, «Новая . форма 
тональностИ» -серия по Руферу. 

1. Еслн на первом этапе почти всякое отступление от мажора 
и минора называли атональностью, то на втором- говорят, напри­
мер, о тональности в додекафонных nроизведениях Шеиберга и 
Вебер и а. 
См: Kongressbericht Kassel. 1962, с. 368; W. Konig. Tonalitiitsstruk­
turen in Alban Bergs Oper c:Wozzek». 1974. 
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Наряду с новыми формами тональности теория 
фиксирует' сохранение принципов прежней тональности, 
действующих в условиях двенадuатиступенности с выяв­
ленным или невыявленным ладовым наклонением 

(Беляе-в, Катуар, Хиндемит, Холопов, Когоутек, Слоним­
ский, Скребков и др.). 

Многообразие форм гармонического мышления, а <fак­
тически их необозримость, создают предпосылки Для 
обобщенного понимания тональности. С одной стороны, 
оно связывается с наличием высотного uентра в виде 

звука или созвучия; стабильного или перемениого 
(Катуар, Рети, Тараканов, Фроммель, Шадлер, отчасти 
- Дальхауз, а с другой - под~тональностью понимается 
система звукавысотных связей и соподчинения (Беляев, 
Рославец, Асафьев, Дальхауз, Холопов, Пфрогнер, Ной­
маи, Берри) 1• 

· Дату появления термина «тональность» установи-ть 
пока не y,liJleтcя. Обычно указывают н~ первые деся­
тилетин XIX века 2• Одн<1ко прилагательное «тональный» 
можно встрети_ть еще в XVIII веке в, трактате Л. А. С~б­
батини. Автор трактата был сторонником теории фун­
даментального тона Рамо, впервые сформулировав-

1. Необходима оговорка, что понятие «ладотональность» в 
литературе фигурирует под разными терминами: «тональность», 
«тональная система», «тональная структура», «Лад», «ладовая 

система», «ладовая структура». Поэтому мы вводим в эту группу 
понимание лада у Асафьева как « ... организацию составляющих 
данную эпохой систему музыки тонов в их взаимодействии». 
(Б. А с а ф ь е в. Избранные труды. М., 1952, т. 1, с. 200). 

2. См. : Г. Рим а н. Музыкальный словарь. М. Лейпциг, 
1896 («тональность»). Н. Lang. Begriffsgescllichte der Terminus 
«Tonalitat». Freiburg, 1956. Ланг указывает на музыкальный сло­
варь М Кастиль-Блаза 1821 года. В. Simms. Choron, Fetis and 
tl1eory of tonality. in: Journal of Music Tl1eory, 1975. vol. 1 !:1 N~ 1. 
Симмс говорит о 10-х годах XIX века и, в частности, о «Краткой 
истории музыки» А. Э. Шорона (1810). 
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шего принuип классической гармонии 1 • Проводя идеи 
Рамо, Саббатини использовал наряду со словом 
сфундаментальный» слово «тональный» (стон» он 
понимал как «фундаментальный тон»). В предислови>I 
своего трактата Саббатини писал: сТермины «един­
ство», «основание», «фунда ментаJiьны й», «тональный», 
«главный» являются синонимами и обозначают реаль­
ную основу гарwюнии»2 • Так, в иоисках термина дJIЯ 
выражения обшего принципа гармонии, ее вертИкали и 
горlfзонталп, было найдено слово «тональный», кото­
рое изначально сивонимически связывалось со словом 

«единство». 

. Первое, ставшее классическим, определение поня­
тия «тональность» принадлежит Ф. Ж. Фетису (1844). 
Тональностью он называл «совокупность необходимых 
отношений между звуками гаммы в их ·одновременное• 
ти и последовательности»3 • 

Фетис допускал различные «типы тональностей», 
которые еложились из различных исторических и этни­

ческих предпосьiJюк. Таким образом, еще автор клас· 
сического определения тональности отнюдь не ограни­

чивает это понятие тональностью XVII -XIX веков. 
Эрнст Курт в своей книге «Романтическая гармония 

и ее кризис в «Трйстане» Вагнера» (1920) исследует 
пути расширения тональности. Для того, чтобы пред­
ставить читателю св какой мере и в какой момент 

1 Пршщип гармонии, открытый Рамо, можно кратко сфО'.JМУ· 
лировать как едннспю, исходящее из фундаментального тона: 
единство звуков в трезвучии, система аккордов как единство, 

система модусов (ладотональностей) как единство высшего поряд­
ка. 

2 «Termini Unita, Base, Fondamentale, Tuonale е Principa­
\e, sono quesli termini sinonimi signifiraвti il vero е reala 
Fondamento dell' Atmonia». L. А. Sabbatini, La vera idea delli 
musicali numeriche segnature ... Veпezia, Valle, 1799, р. IV. 

3 F. У Fftis. Traite complet de ]а theorie et de la pratiqнe de 
l'harшoпie, Paris, 1841, р. 22. 
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р з с ш и р е н и е тональности, берущее свое начало с 
самых истоков музыкального ощущения романтикон, 

приводит к п р е о д о л е н и ю последней»; Курт фор· 
мулирует «подлинный смысл и содержание nонятия 
тональности, связанного с nринцилом внутреннего 

рдвновесия формы». Он пишет: «Понятие тональности 
озliа:чает единство соотношения аккордов ~ тоническим 
центром и содержит поэтому... тональный центр или, 
по крайней мере, возможности воссоздать этот центр 
мысленно .. .- С точки , зрения воздействия на тональ· 

· ность еледует различать процессы изменения, касаю· 
щиеся а к к орд о вы х - с вяз ей, а также а к· 
к орд а самого по себе»1 • 

Курт понимает расширение тональности как тенден• 
цию к ее преодолению, из чего мы должны сделать 

вывод, что та формулировка понятия тональности, 
которую он дает, относится к классическому тонально· 

му принципу, от которого гармония пос.це Вагнера 
«освободил ась». 

Тональность в понимании Курта ___.:.. функциональная 
система, где есть центр, диктующиif логику аккордовых 
свяЗей. Курт допускает существование «воображае­
мого» центра, на который наnравлены определенные 
связи аккордов. Говоря о _расширении этои системы, 
Курт называет две противоположно направленные, 1-1 
уравновешивающие друг друга силы- конструктивную 

и деструктивную, которые «находятся в постоянно 

усиливающейся борьбе и противодействии ... ». «В этом 
отношении, собственно, понятие тональности можно 
теоретически расширять до бесконечности, так что, 
пожалуй, речь_ доJIЖНа идти_ скорее о разложении, иду­

Щем изнутри, но не о ыреодолении. Тональность в этом 

1 Э. К у р т. РомантИческая Гilрмония и ее кризис в «Трис­
тане» Вагнера. М., 1975. с. 287 (разрядка Курта}. 
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смысле, - добавляет Курт, ~ вообще является беэгра• -
ничным понятием» 1 • 

Одним из первых, кто обратился к более широкому 
пониманию тональности, был В. М. Беляев, который 
уже в 20-е годы успешно анализировал гармонию 
Стравинского и Скрябина. Беляев ставил ~;~кцент на 
расШиренном понимании тональности еще при анализе 
произведени-й Мусоргского, подчеркивая, что та~ое 
понимание свойственно самому композитору. В осно~е 
тональности по Веляеву лежит двенадцатиступеиная 
гамма, «в I,<оторой · все .Ь.!lенадцать ступеней имели 
самостоятельное cпeциfilliecкoe зна9ение»2• 

БуДучи последовательным в своих позициях пр~ 
анализе современной гармонии, Беляев принципиальiю 
не принимал. новых терминов «атональность» и «поли­
тональность», создающих, как он писал, лишь пиди-, 

мость понимания, но ничего не раэъясняющих8 • 
в бурном развитии современного гармонического 

языка Беляев видел не разрушение, а обогащение 
тональности, 'принцип действия которой сохраняется не­
зависИмо от преобразования ее элементов. Исходя ю 
этого понятие тональности Беляев связывает с логикой 
разв~ртывания музыкальных мьiслей.4 

• 

1 Э. Кур т. Романтическая гармония и ее кризис в «Трис­
тане» Вагнера. М., 1975, с. 288. 

2 В. М. Б е л я е в. «Мусоргский. Скрябин. Стравинский». Сб., 
м. ' 1972, с. 35. 

з Беляев пишет: «Политональность есть Частный случай тональ­
ности ... », « ... атональности, строго логически рассуждая, быть не 
может», (там же, с. 110, 111). 

4 Беляев пишет: «Все усложнения гармонии, н;юнзводимые 
Стравинским и другими современными композиторами ... принцила 
тональности не нарушают. Усложнение аккордов ведет только к 
обогащению тона.11ьности нщзыми созвучиями, а не к ее уничтоже­
ниЮ, что бьiло бы. равносильно уничтожению всего логlfч~ского 
смысла развертывания музыкальных мыслей 13 музыкальном произ­
ведении. Атональность-это отрицани~ музыки, а ие 'новый этаn et 
развИТ!fЯ» (там же, с. 118). -

6t, 



Как· nоказывают его анализы их ~етод и выводм, 
тональный принцип логи•tш во в~якой музыке осуществ­
ляется по-разному, реализуя характер музыкального 

материала и· воплощаясь в специфической форме 
произведения. Тонико-доминантовые отношения при 
т~рцово-диссонантной аккордике в «Поэме экстаза» 
нашли сонатное оформление. На приме'ре анализа му­
зыки Стравинского Беляев продемонстрировал, «как 
из ~елоса вытекала вся гармония «Свадебки», а «ИЗ 
этои последней выросло все ее .формально-логическое 
строение»} 

Исходя из приведенных · !i!f'Ывков, ·можно очертить 
область понятия тональности по Беляеву. Во главе 
угла стоит функциональный подход к пониманию то­
нальности, отождествляемой с музыкальной логикой и 
отнюдь не связываемой с конкретно-исторической фор­
мой реализации этой логики. Далее, Беляев обрисовы­
вает ~лавные черты современной ему формы- расши­
реннон тональности: двенадцатиступенность,. введение 

сколь угодно «услоЖненных» аккордов, а такж~ 
возможность последних фигурировать на правах тони­
ки. 

О «хроматической тональной системе» пишет Кату­
ар в своей работе «Теоретический курс гармонии». К 
выводам о возможности использования на всех двенад­

цати ступенях мажорных и минорных трезвуЧий 'f 

септаккордов и непосредственного соединения их меж­

ду собой он пришел, анализируя гармонию романтиков. 
На основе хроматичсс!\ОГО варьирования аккордо!З 
одной и той же Ф'IШ\цин по отношению к общему для всt>х 
а 1\кордl)В устою Кату<J р говорит о принадлежности их 

1 Беляев nишет «Уrютребление Стравинским в его музыке 
звукорядов с С{'дьмой nониженной ступенью (без вводного тона) 
отrа:<нJюсь сейчас же, на формалыiо-модующионном nлане его 
«Сr!ад•:u~-;н», н ~"г 'Г'"Й мы почти не нахuднм модуляций по юшн-
1UJuму кругу» (с. 120, 121). 
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«одной сложной тональной системе~1 . Само понятие то­
нальности Катуар связывает с функциональньJМ значе· 
ни~м аккордов2• Его хроматическая тональная система, 
как показывают разъяснения и нотные при меры, покоит­

ся на традиционных функциональных отношениях, дейст· 
вующих в условиях хроматики, допускающей варьиро­
вание аккорда одной и той же функции. 

~. Н. Холопов в своей книге «Современные черты 
гармонии Прокофьева» (1967) говорит о хроматиче­
ской двенадцатиступеиной тональности у Прокофьева3 • 
При этом хроматическая тональность ·может сохранять , 
ладовое наклонение мажора или минора, но таковое 

может быть и нивелировано. 
В книге видного чехословацкого композитора и 

теоретика nослевоенного времени Ц. Когоутека «Тех· 
нйка композиции в музыке ХХ века» один из разделов 
посвящен расширенной тональности. Он показывает 
понимание тональности композитором наших дней. В 
разъяснении Когоутека совершенно определенно назва­
ны элементы, составляющие расширенно-тональную 

систему, главный из которых- звукавысотный центр, 
-создается на основе традиционнЫх тонально-функ­
цио-нальных последований. Этот центр., должен быть 
центром тяготений, который способен Iруппировать 

1 Г. К а т у ар. Теоретический курс гармонии. М., 1924, с. ft4. 
2 Так, например,, в разделе о церковных ладах он пишет о 

значении взаимоотношений тоники и доминанты «В создании тональ­
ной системы» , «В музыке, написанной в этих ладах, мы усматри­
ваем всегда отсутствие тональности и функционального значения 
гармонии посреди построений» (с. 8, 9). 

з Холопов nишет: «Под этим термином мы условимся пони­
мать такое у с· л о ж н е н и е и о б о г а щ е н и е о бы ч н о г о 
м а ж о р а и л и м и н о р а, при котором в пределах одной то· 
нальности возможен аккорд с основным тоном на каждой из две· 
надцати входящих в нее основных ступеней». См. Ю. Н. Х о л о· 
nо в. Современные черты гармонии Прокофьева. М., 1967, с. 229 
(разрядка автора). 
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вокруг себя rtоследования, обогащенные любыми 
включениями НОJЮЙ структуры1 • 

Перейдем 'Теперь к рассмотрению термин_а «тональ­
ность», применеиного по отношению к соверШенно но­
вым явлениям в музыке ХХ века. 

О «новом принципе тональности» в своем творч~­
ском методе пишет композитор Н. Рославец. В осноnе 
его композиции лежит так t~азываемый «синтетаккорд>>, 
который · несет конструктивную функцию наподобие 
тональности («роль заместителя тональности»). 

Рославец обнаруживает две трактовки в понимании 
тональности., С одной стороны, он пишет об отжщзшей 
старой тональности и ее замене аккордом особого вида, 
с другой же- он понимает тональность· как гармони­
ческое единство. Эти две «тональности» Рославец пр1J· 
тивопоставляет: тональность как исторически .конкрет­

ная форма высотной организации и тональность как 
внеисторическое лонятие ·гармонического единства2• 

1
• Ц. К о г о у т е к. Техника композиции в музыке ХХ века. 

М., 1976. На стр. 42, 43 Когоутек пишет: <<Т е х н и к а р а с w :• 
ре н н 'Ой ·т о н_а ль и о с т и основЫвается на принципе сохране­
ния тональностИ, но с добавлением к ней каких угодно неди<понп · 
ческих звуков и созвучий, а также внефункциональных последова­
ннй. В любом СЛ)Счае должно быть возможно определение центра 
всего расширенно-тонального компознционногu построения или его 

чщ:тей, то есть должны существовать вполне очевидные (слыШи­
мые) музыкальные отношения к центральному аккорду, созвучию 
или хотя бы тону. Естественно, на · протяжении всей комnозиции 
таких центров может быть много, причем, если один из них доми­
нирует, то он становится ·главным то~:~альным центром». 

2 Рославен пишет: «Хотя во всех моих сочинениях... принцип 
классической тональности целиком отсутству.ет, но «тона.7Jьность» 
как nонятие гармонического единства непременно существует и 
nроявляется в виде... «синтетаккордов», представ·ляющих собою 

«о с н о в н ы е» звучания, вертикально и горизонтально разверну· 

тые в nлане 12-ти ступеней х;юматической шкалы». Рое л а в е ц 
·н. О себе и сгоем творчестве. В жури. ! «Современная музыка», 
1924, .N'25, с. 134. 

Принцип тональносТи, в этом расширительном попп­
мании, которое Предложил сам композитор, разверты­
вается достаточно последовательно: «синтетаккорды ,>, 
определяемый ими гармонический план произведеf!ИН, 
вертикаль и горизонталь, особенности голосоведени ·I, 
форма и даже «ритмоформы». Рославец ничего не гово­
рит о значении высотного положения «синтетаккорда» 

в развертывании гармонической системы. Однако если 
'Описанный им метод комоозиции столь · напоминает 
скрябинекий (о чем Рославец говорит), для которого 
фактор высотности играет большую роль, то тогда 
можно установить эту конкретную основополагающую 

преемственность между старым и новым пониманием 

тональности, которые даны в противопоставлении. Если 
же высота его звукового комплекса ·не су~цественна 

для гармонического развертывания и, следовательно, 

система оказывается замкнута сама в _себе, то этой. 
конкретной преемственност"П указать нельзя, IJ· ttx 
объединяет лишь наиболее общий принцип - единство. 
Согласно последнему, метод Рославца может бысь 
сопоставлен, с одной стороны, с методом Рамо- еди!-1-
ство по горизонтали и вертикали, а с другой стороны, 
с методом Шеиберга - серийным методом композиции., 
И тогда понятие «новый принцип тональности» - вы­
ведение всей ткани произведения из центрального,. 
ведущего звукокомпле:кса -оказывается ,поистине уни­

.l}ерсальным, внеисторическим и внестилистическим. 

М. Тараканов в статье «Новая тональность в музы­
ке ХХ века» рассматривает «тональность с рассредо· 
точенной тоникой». В произведении, где нельзя выявить 
один господствующий устой и которое· прежде назвали 

. бы атональным, он анализирует особую форму прояв­
ления тонаЛьных связей в масштабах отдельных групп 
звуков, а не целого. Целое же представляет собой н~:, 
прерывную смену устоев. Наличие реальных тяготении 
при перетекании устоев один в другой образует тональ-

6Э 
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носrь с рассредоточенной тоникой 1 • Определяя такого 
рода структуры как тональные, Тараканов О!JИрается 
на фуt:.:щиональность, возникающую в результате со­
пряженил устоя и неустоя в микромасштабах. 

Немецкий теоретик И. Руфер применя-ет выражение / 
«новая тональность» по отношению к · додекафонному 
методу композиции. В названии одной из его теоре­
тических работ сформулирована основная идея его 
концепции - «двенадцатитоноnая .сери5t- носитель но­
вой тональности». Руфер рассматривает тональность 
как закон, обеспечивающий единство и целостность 
музыкального произведения. Причем этот закон не есгь 
нечто .неподвижное, и коль скоро он действует в музы-
ке любого историчес1юго периода, . он осуществляется 
всегда по,разному2 • 

Р. Рети связывает понятие тональности. с система.­
ми, в которых есть один центр, сохраняющий свое 
значение на протяжении всего произведения. Рети 
вводит понятие звукавысотной тональности для обоз­
начения архитектурного принцила паитоналЬной систе­
мы (по существу являющейся расширенной тональнос­
тью, согласно Когоутеку; как ни настаивает Рети на 

1 М. Тараканов пишет: « ... Тональная связь может сказываться и 
в музыке, где нет господсtва тоники и, тем не менее, возникают 
отношения устоев и неустоев ... » «Среди группы тонов; свЯзанных 
мелодическими сопряжениями, один может приобретать значение 
устоя ... Среди таких устоев IIИ один не претендует на роль геге­
мона. Это- рассредоточенная (децентрализованная) тональность».' 
(Сб. «Проблемы музыкальной науки», вып. 1, с. 17). 

2. Руфер пишет· «Закон •.. есть и в двенадцатитоновой музыке, 
как в любом другом порядке и е.1инстве музыкального организма 
nроизведения. Носителем и гарантом этого закона в двенадцатито­
новой музыке является двенадцатитоновая серия (подобно господ­
ству главного звука в ~:ажоро-манорной тоналыюсти). Она, еле· 
довательно, nредставляет новую форму тоналыtости- если под 
этим понимать организующий принаив взаимосвязи и формооfiра.ю 
вания». 1. Rufer. Die Zwo\floшeif1e: Triiger einer neueп Tona\Шit. 
Iп: «Osterrf'icblsche Musikzeitscl1ri1t», 1951, N2 6, s. 181). 

64 

необходимости их различать, все же его доводы не 
убеждают) 1. 

Jtиндемит считает наиболее важным элементом 
тональности наличие центрального тона, действие кото­
рого он сравнивает с гравитацией2 . Именно основной 
тон определяет систему родства в «звуковом семействе», 
в котором он как одна из двенадцати персон выпол­

няет миссию «отца». 

На ясном слышании ·основного тона тональност11 

настаивает современный немецкий теоретик Г. Фром­
мель. «Тональность проявляется в наличии прочных. 
ясных на слух центров, то есть. дает четкую ориента­

цию», в отличие от. «дезориентации», к которой стре­
мился Шенберг3 • В то же'время Фроммель говорит о 
тональности в «самом широком с!Мысле» и перечисля­

ет различные исторически сложившиеся формы тональ­
ности, относя сюда музыку Средневековья, Возрожде­
ния и т. д. вплоть до современности4 • В основе его ши· 
рокого взгляда лежит идея изначально-топальной при­
роды композиторского слуха. 

1• «Не следует, однако, думать что звJ~ковысотная .тональность­
·Это единственный структурный принциn музыкальной организа­
ции. Часто он представляет лишь один из факторов участвуюжих в 
организации сложной многотональноii ткани, где' переплетаются 
гармонические, мелодически_е, перекрестные тональности и т. д. 

Именно благодаря подобнои тоникальной множественности компо­
знцнОIНная структура и приобретает нантональный аромат» 
(Р. 

2 
Ре т ':1· Т~нальность в. современной музыке. Л., 1968, с. 63). 
Р. Hmdem1th. Unterwe1sung im•Tonsatz. Teil 1, Maiпz, 1940. 

(«Тональность- ~то сила, подобная з'емному притяжению» с. 183). 
: Kongressbeпcht- Kasse\, 1962, с. 369. ' 
Формы тональности по Фроммелю: 1. функцион11льная диа­

тоническая и. хроматическая ма:жоро•минорная тональность (барок-· 
ко, клр.ссика, романтизм); 2. м~дальная тональность (Средневековье 
Возрожденье, фольклор, импрессионизм, современность); 3. модаль­
по-хроматическая ·тональность (Орландо, Джезуальдо современ­
ность); 4. парящая тональность; 5. политональность· 6. ' пантональ-
ность. ' 
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В новом «Словаре Римана» автором статьи «Тон~ль­
но~ть» К. Дальхаузом предложены два определения то­
нальности. В широком смысле она понимается •Хак 
«функциональная дифференциация и соподчинение тонов 
и аккордов» 1 • В свете такого определения Дальхауз 
рассматривает тональную структуру грегорианекого 

хорала. Более узкое же понимание тональности тако­
во: «Группировка тонов или ' аккордов вокруг 
центра тяготения, тоники». Второе определение обри­
совывает круг определенных тональных явлений в 

пределах XVII-XIX веков, тогда как первое не имеет 
ни стилистических, ни историче~ких ограничений. Даль­
хауз объясняет причины применения слова «тональ­
ность» в широком понимании. Одну из них он назвал 
апологетической ( «защитщ:ельный мотив»), когда в 
музыкальном произведении отстаивается принцип 

пор~дка (тональности). Другая причина- «теоретиче­
скии мотив»; Дальхауз считает «тональность» единст­
венным обобщающим словом для выражения соотноше­
ния и функций тонов»2• С другой стороны, наличие 
основного тона, обязательного для мажоро-минорной 
тональности, в современной музыке не всегда сущест­
венно3. 

К определению· Дальхауза можно присоединить и 
ряд других. В статье «Об эволюции европейской то­
нальной системы» Ю. Холопава говорится о необходи­
мости большей широты в решении проблемы, предпо­
сылки этого заложены в крайнем многообразии новых 

1 Н. Riemann. Musiklexikon. Mainz, 1967. 
2 « ... Коль скоро виды и число категорий, подлежащих обшир 

ному описанию, еще не обозримы, применяют слово «тональность» 
как собирательное понятие» (Kongressberecht Kassel 1962, с. 371). 

3 В Новой музыке, однако, основной тон, если он есть, частп 
оказывается не основополагающим принципом, а просто частным 

моментом. Там, где его нет, могут возникать комплеысы функций, 
в которых сохра•няются другие частные моменты тональности» 

(там же). 
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сисrему 

основе 

явлений, а также в различии между новым и 
«Под тональной системой условимся понимать 
звуковысотны.х ~отношений, образованную на 
внутренней взаимосвязи ее составных частей». 1 

Статья Х. Пфрогнера посвящена понятию тональ­
ности нашего времени, однако автор делает попытку 

дать о т к р ы т о е определение тональности, то есть 

такое, которое сохранило бы свою силу по отношению 
к завтрашнему дню. Каковы же, по его мнению, общие 
предпосылки такого определения? Пфрогнер видит их 
в незыблемости натурального звукоряда и музыкаль­
ности человека, его «внутренней слуховой расположен­
ности создавать движущиеся звуковые формы (музы­
кальность) »2

• 

В связи с этим он определяет тональность в широ­

ком смысле как «организацию звуков по их значениям, 

основанную на взаимосвязях звуков и заложенную в 

нашей музыкальности»3 . 
В обоснование современного- широкого понимания 

тональности Ф. Ноймаи называет три условия, которые 
должны ему удовлетворять: во-первых, как показывает 
сегодняшняя практика, а также результаты сравни­

тельного музыкознания, «тональность б о л ь ш е н с 
м о ж е т быть определена материально», иначе она 
будет ?тождествлена с какой-либо исторически сущест- ' 
вующеи тональностью и тогда все предшествующие 11 

последующие формы будут рассматриваться как неса­
мостоятельные; во-вторых, все исторически сложившие­

ся формы надо понимать как бесконечно многообраз-

1 См.: «Проблемы лада», сб., М., 1972, с. 36: 
2 Н. Pfrogner. Zum TonalitiHsbegriff uпserer Zeit. In: «Musica» 

VI Lg., 1962, Heft 3. s. 188. 
3 «С этим определением не обязательно, чтобы была тоника 

согласно учениЯм о гармонии, или тональный центр по Хиндемиту,' 
или финалис, в смысле средневековых .'!адов, или античные тетра-
хорды» (там же, с. 189). · 
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ные проявления одного принципа; и, в-третьих, 
определение должно давать ясные указания на разли­
чие с атональностью. «МузЬIКа,- пишет Нойман,­
тональна в том случае, если она может быть понятз 
как очевидное единство различных звуков и звуковых 
отношений, то есть- без посредства осознанных поня­

тий»1. 
Отталкиваясь от этих предпосылок, Ноймаи делает 

попытку функционального определения тональности с 
позиций психологии музыкального восприятия: « ... то­
нальность есть непосредственно ощущаемое и воспри­
нимаемое единство и осмысливаемое иерархическое 

сочленение музыкального целого»2. 
В результате нашего обзора становится очевидным, 

что на протяжении ХХ века теория отнюдь не одно­
значно трактует термин тональность. Эволюция понятия 
отражае'Г э·волюцию обобщаемого им явления. Глубин­
ная перестройка музыкального мышления, смена худо­
жественно-эстетических представлений повлекли за 
собой рождение бесконечно разнообразных гармони­
ческих форм, на которые стало распространяться 
понятие тональности. Признавая различные явления 
как конкретные формы тональl!ости, теория возвела 
понятие тональности на более высокий уровень обоб­
щения. В итоге можно выделить три области понима­
ния тонального феномена. Одну из них обозначим как 
область традиционного понимания, подразумевающего 
лишь мажоро-минорную ладатональную .систему. Дру­
гую область составляет целая группа определений, 
имеющих в виду различные типы современных гармо­
нических систем, пришедших на смену предыдущей­
двухвариантной диатонической системы. Наконец, пос-

Beitrage zu 1 F. Neum<nn. Tonalitat und Atonalitiit 
gegerwartsfrageп der Musik Landsberg, 1955, s. 13. 

Там же, с. 20. 
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ледitяЯ груnпа отличается от nредыдущих более широ­
кой трактовкой 'Гермина. 

Итак, пройдя стадию отрицания «единственной:. 
исторической формы - мажора и минора - через ос­
мысление различных новых форм, музыкальная теория 
пришла к обобщенному определению тонального прин­
ципа как единства и логической взаимосвязи. Однако 
не будет преувеличением сказать, что за этим расши­
рительным, обобщающим понятием не стоит конкретно-

-структурное содержание. Поэтому задача теории в 
исследовании и классификации нынешних высотных 

' систем и в установлении соответствуюuщх понятий 11 

терминов. 
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